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Musik als Dialektik- Zur Interpretation von Schönbergs 
Erster Kammersinfonie op. 9 
Die Reihe der von Arnold Schönberg zwischen den Jahren 1899 und 1908 komponierten Werken hat den Strom 
der deutschen Instrumentalmusik stark verändert. Von der Verklärten Nacht op. 4 bis zum Zweiten Streichquar-
tett op. 10 ist jede Komposition aufgebaut auf der Idee einer Dialektik, die Kategorien wie Gattung, Stil und 
Kompositionstechnik nicht unberührt läßt. Von diesem Standpunkt ist unter diesen Werken die 1906 kompo-
nierte Erste Kammersinfonie op. 9 vielleicht das interessanteste. Hier stelle ich nur sehr grob einige Merkmale 

















Schon mit ihrem Titel kündigt die erste Kammersinfonie ihre Eigenart an. Schönberg hat nicht als erster den 
Namen «Kammersinfonie» benützt. Ein Jahr zuvor, 1905, veröffentlichte der Berliner Komponist Paul Juon 
unter dem gleicl!~n Titel ein Werk für Klavier, Streichorchester und Bläser.' Mit seinem Op. 9 aber erfindet 
Schönberg ganz bewußt eine neue Gattung, in der zwei früher getrennte Traditionen zusammenfließen, oder 
besser, zusammenstoßen: Kammermusik und Sinfonie. Wie Paul Bekker, Theodor Adorno und Carl Dahlhaus 
schon beschrieben haben, sind weitere dialektische Momente auf diesen grundsätzlichen Gegensatz zurückzu-
führen. 
Obwohl beide Traditionen ab dem Ende des 18. Jahrhunderts Formen oder Strukturen teilten, z.B. die Sona-
tenform, entwickelten sie sich während des 19. Jahrhunderts in verschiedene Richtungen. Bekker und Adorno 
behaupten, daß die Sinfonie eine öffentliche, an das größere Publikum gerichtete Gattung wurde. Besonders die 
Sinfonien von Beethoven waren, nach Bekker, «gesellschaftsbildend»; sie wurden im Geist einer «Menschheits-
verbrüderung» komponiert und rezipiert! Für Adorno sind Beethovens Sinfonien «Volksreden an die Mensch-
heit»;3 ihre musikalische Verfahren sind demgemäß in großen Zügen entworfen. 
Kammermusik dagegen - und hier sind die späten Quartette Beethovens der Maßstab - war ursprünglich 
eine private oder häusliche Musik, Musik für gebildete Connaisseurs; sie neigte deswegen zu einer feineren, 
komplizierteren kompositorischen Sprache. Für Adorno ist die «motivisch-thematische Arbeit» das entschei-
dende Prinzip der Kammermusik der Wiener Klassik.' Dahlhaus fügt die Techniken des «obbligaten Accom-
pagnements» und der «entwickelnden Variation» hinzu.5 
Alle diese kompositorischen Prinzipien wurden in der Kammermusik von Haydn bis Schönberg so weit 
entwickelt, daß die Gattung eine paradoxe Verwandlung erfahren hat. Kammerwerke, die immer schwieriger zu 
spielen wurden, konnten nach und nach nur von professionellen Musikern aufgeführt werden. Die ehemalige 
private Gattung wurde also in die <sinfonische> Öffentlichkeit gedrängt. Quartett-Ensembles von dem 
Schuppanzighs in Beethovens bzw. dem Hellmesbergers in Brahmsens Zeit bis hin zu dem Rose-Quartett in 
Schönbergs Zeit, bildeten sich, um die Kammermusik moderner Komponisten vor ein größeres Publikum zu 
bringen. 
lm Falle von Brahmsens Werken waren die Komplexität der Komposition und das Verständnis des Publi-
kums noch in einem heiklen Gleichgewicht. Mit Schönbergs frühen Kammerstücken aber wurde ein Krisenpunkt 
in dieser Entwicklung erreicht. Adorno schreibt: «Die Anforderungen der Schönbergischen Kammermusik waren 
mit häuslichem Musizieren und häuslichem Ambiente nicht mehr zu vereinen. Sie waren gleich explosiv nach 
Gehalt und Technologie. Mit ihnen mußte Kammermusik definitiv in den Konzertsaal übersiedeln.»6 Und, wie 
bekannt, war die Reaktion im Konzertsaal anfangs sehr unfreundlich. Dahlhaus bemerkt dazu: «Die Isolierung, in 
Paul Juon, Kammersinfonie in B-Dur, op. 27, für Streichorchester, Oboe, Klarinette, Horn, Fagott und Pianoforte (Berlin: Schlesinger, 
1905). 
2 Paul Bekker, Die Sinfonie von Beethoven bis Mahle,, Berlin 1918, S. 17, 24-25 . 
3 Theodor W. Adorno, Einleihmg in die Musiksoziologie , Frankfurt/M. 1962, S.105. 
4 Ebd., S. 108. 
Carl Dahlhaus, «Brahms und die Idee der Kammermusik», in: Brahms-Studien 1, hrsg. von Constantin Floros, Hamburg 1974, S. 45-57, 
hier S. 47-48. 
6 Adorno, Einleitung in die Musiksozio/og,e, S. 108. 
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die er [Schönberg] geriet, ist primär als Entfremdung des Kammermusik-Komponisten von den Kammermusik-
Hörem, von den musikalisch Gebildeten, zu verstehen.»7 
Die Erste Kammersinfonie ist für diese Situation beispielhaft. Für Reinhold Brinkmann, der teilweise von 
Adorno ausgeht, aber auch weiter in die Geistesgeschichte der Jahrhundertwende eintaucht, verkörpert das Werk 
die zeitgenössische Subjektivitätskrise. Brinkmann weist damit auf einen weiteren Aspekt der Dialektik des 
Werkes: Sie besteht nicht nur in der Dichotomie zwischen Privatem und Öffentlichem oder Kammermusika-
lischem und Sinfonischem, sondern auch zwischen Subjektivem und Objektivem. Die Kammersinfonie ist von 
einer extremen Individuation der Stimmen und von einer solistischen Instrumentation geprägt. Deswegen hat sie 
kein einheitliches, übergreifendes Wesen. Das Resultat ist, nach Brinkmann, eine «Absage an epische Welterfas-
sung» und eine «Zurücknahme ins Subjekt», die sehr ähnlich zu dem Identitätsverlust ist, den Hofmannsthal im 
berühmten Chandos-Brief aus dem Jahr 1902 beschreibt, und den auch in anderen Texte der Jahrhundertwende 
zum Ausdruck kommt. Brinkmann findet folgende Erklärung: 
Das künstlerische Subjekt dieser Sinfonie sieht sich nicht mehr in der Lage, die Wirklichkeit als Einheit zu erfahren und sie in 
emem großen Entwurf zu umfassen und zu transzendieren, sondern allein aus extremer Versenkung ins Ich, in der Fundierung 
der künstlerischen Produktion allein vom isolierten Subjekt her, versucht es, seine Identität zu bewahren.8 
Obwohl er die Musik selbst nicht genau analysiert, stimuliert mich Brinkmanns Verknüpfung von Subjektivität 
und Polyphonie zum assoziierbaren Gegenprinzip von Objektivität und Homophonie. Ich glaube, daß der 
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Schönberg stellt eine Opposition von zwei anders gearteten Schlüssen vor, von denen der erste homophon, der 
zweite eher polyphon ist. Trotz der unterschiedlichen harmonischen Ziele, F-Dur bzw. E-Dur (T. 4 und 10), 
bestehen beide Schlüsse aus der selben harmonischen Akkordfolge: Quarten, Ganztöne und ein Dur-Dreiklang. 
Obwohl die einzelne Stimmen nacheinander auftreten, lösen sie sich in der ersten Kadenz homophon nach 
F-Dur auf (T. 4). ln T. 5-7 entfaltet sich diese Akkordfolge in horizontaler Weise. Zuerst spielt das Horn ein 
ansteigendes Thema in Quarten; dann wird eine sechstönige Ganztonskala durch Arpeggios von zwei übermäßi-
gen Dreiklängen beschrieben. T. 10 enthält eine Kadenz in E-Dur, deren Ausdehnung jedoch bemerkenswert ist, 
weil die Tonika selbst, E, erst in T. 11 im Baß erscheint, also einen ganzen Takt nach dem melodischen 
Kadenz-Gestus in T. 10. 
E-Dur, so können wir mit nur ein bißchen Übertreibung sagen, ist die <polyphone> Tonart der Kammersin-
fonie und auch ihre richtige Tonika, obwohl sie häufig von F überschattet wird. Das tonale Verhältnis zwischen 
E und F ist so zentral, daß es in diesem Werk sogar vor der traditionellen Opposition zwischen Dominante und 
Tonika den Vorrang hat. 
Am Ende des großen Durchführungsteils der Kammersinfonie wird die Dialektik zwischen E und F am deut-
lichsten ausgeprägt. Hier erreicht die bewegte, verwirrte Polyphonie ihren Höhepunkt: das Quartenthema steigt 
zugleich ab und an und wird mit dem Triolen-Rhythmus des ersten oder Hauptthemas verbunden. Die höchste 
und tiefste Noten des Quartenthemas sind hier F und E. ln T. 364 (Ziffer 76) <gefriert> das Quartenthema zu 
7 Dahlhaus, «Brahms und die Idee der Kammermusik», S. 49. 
8 Reinhold Brinkmann, «Die gepreßte Sinfonie: Zum geschichtlichen Gehalt von Schönbergs Opus 9», in: Gustav Mahler: Sinfonie und 
Wirklichkeit, hrsg. von Otto Kolleritsch, Graz 1977, S. 148. 
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Beispiel 2: Arnold Schönberg, Erste Kammersmfonie op. 9: Ende der Durchführung 
einem sechsstimmigen Akkord mit F und E als Ecktönen. Die zügellose Polyphonie, die horizontale Triebkraft 
der Durchführung werden in einen homophonen, hannonischen Moment zusammengepreßt. In seiner Harmonie-
lehre stellt Schönberg einen fast identischen sechsstimmigen Quartenakkord vor, den er als dissonant behandelt 
und dessen None zwischen den Außenstimmen er auflöst.• Am Ende des Durchführungsteils der Kammersinfonie 
aber verhält sich dieser Akkord nicht als normale Dissonanz; er ist wahrhaftig ein dialektisches Phänomen, das 
in sich selbst eine tonale Dichotomie ohne Auflösung enthält. 
Es wird uns vielleicht nicht überraschen, daß dieser Teil des Werkes überzeugende Worte Adornos nach sich 
gezogen hat. Der Abschnitt über die Kammersinfonie aus seinem Schönberg-Aufsatz in Prismen ist meiner Mei-
nung nach der tiefgründigste, der bis jetzt über diese Komposition geschrieben wurde. Er erfaßt genau den dialek-
tischen Aspekt des Werkes. Eine Paraphrasierung ist kaum möglich; ich gebe deswegen den Auszug vollständig: 
Der Zwang jedoch, Musik vom Vorgedachten zu reinigen, führt nicht nur auf neue Klänge wie die berühmten Quartenakkorde, 
sondern auch auf eine neue, der Abblidung menschlicher Gefühle entrückte Ausdruckssphäre. Ein Dirigent hat das Auflösungs-
feld am Ende der großen Durchführung m,t Glück einer Gletscherlandschaft verglichen. Die Kammersymphonie sagt sich zum 
erstenmal von emer Grundschicht der Musik seit dem Generalbaßzeitalter los, dem stile rappresentativo, der Anpassung der 
musikalischen Sprache an die meinende der Menschen. Zum erstenmal schlagt die Schönbergsche Wärme ins Extrem einer Kälte 
um, deren Ausdruck das Ausdruckslose ist. Später hat er polemisch gegen die sich verwandt, die von der Musik «animalische 
Warme» verlangen; sein Dik-tum, daß Musik ein nur durch Musik zu Sagendes sage, entwirft die Idee einer Sprache, die der der 
Menschen nicht gleicht. Das Helle, beweglich Spröde und gleichsam Stachlige, ein Charakter, der sich im Fortgang der ersten 
Kan1mersymphonie verstärkt, antizipiert vor fast fünfzig Jahren die spätere Sachlichkeit ohne alle vorklassische Gebärde. Musik, 
d,e sich treiben läßt von der remen und unverstellten Expression, wird gereizt empfindlich gegen alles, was diese Reinheit 
antasten könnte. gegen jegliche Anbiederung an den Hörer wie jegliche des Hörers an sie, gegen Identifikation und Einfühlung. 
In der Konsequenz des Expressionsprinzips selbst liegt auch das Moment von dessen Verneinung als jene negative Form der 
Wahrheit. welche die Liebe in die Kran des unbeirnen Protests versetzt. 10 
Zuerst muß man die von einem namenlosen Dirigenten entliehene Metapher der Gletscherlandschaft bewundern, 
die den Sinn des oben analysierten <gefrorenen> Quartenakkords (T. 364-68) sehr angemessen vermittelt. Das 
Bild der Kälte paßt gut zur gesamten Kammersinfonie. Wie schon erwähnt ist für Brinkmann das Werk fast ex-
pressionistisch wegen seiner extremen Subjektivität, wegen der hoch gesteigerten lndividuation seiner Stimmen. 
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Beispiel 3: Arnold Schönberg, Erste Kammersinfonie op 9: Schlußtakte 
9 Arnold Schönberg, Harmonielehre, Leipzig/ Wien 1911 , S. 453 (Bsp. 336). 
10 Theodor W. Adorno, Prismen, Frankfurt/M 1955, S. 194-195. 
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wieder auf und wird nach E aufgelöst, ohne die Vermittlung der erwarteten Dominante. Die allerletzte Kadenz des 
Werkes, in E, wird von F-Dur und verwandten B-Dur Dreiklänge erreicht (Ende Beispiel 3; T. 592-93). Trotz 
ihrer weitreichenden Chromatik ist die Kammersinfonie ein tonales Werk, eine Komposition mit nur einer Toni-
ka. ln diesem Sinn wird die Opposition zugunsten von E-Dur aufgelöst. 
193 7 schrieb Schönberg über seine Kammersinfonie: 
Ich glaubte, daß ich jetzt meinen eigenen persöhnlichen Kompositionsstil gefunden hätte. [ ... ] Ich glaube, Wege gefunden zu 
haben, Themen und Melodien zu bilden und auszuführen, die verständlich, charakteristisch, originell und expressiv waren trotz 
der erweiterten Harmonik, die wir von Wagner geerbt hatten. Es was ein ebenso schöner Traum wie enttäuschender Fehler. 11 
Trotz der neuen Richtungen, die in den folgenden Werken angedeutet werden, gibt es im Finale des kurz nach 
der Kammersinfonie begonnenen Zweiten Streichquartetts op. 10 noch Spuren der in op. 9 so stark ausgeprägten 
Dialektik. 
Nach wenigen Minuten folgt mit dem Einsatz der Singstimme (4b) ein tonaler, rein homophoner Satz auf die 
horizontale, ganz atonale Polyphonie des Anfangs (4a). Im Vergleich zur ersten Kammersinfonie wird der 
Konflikt zwischen Individualität und Kollektivität in diesem Werk als eine Opposition von Atonalität und 
Tonalität ausgetragen. 
Beispiel 4a: Arnold Schönberg, Zweites Streichquartett op. 10: Anfang des Finale 
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Beispiel 4b: Arnold Schönberg, Zweites Streichquartett op. 10: Eintritt der Singstimme im Finale 
Diese Dichotomie liegt auch dem Text von Stefan George zugrunde. Das Gedicht hat als Thema die Befreiung, 
die Loslösung eines Individuums von der menschlichen Gesellschaft. Aber diese Subjektivität wandelt sich bald 
in ihren Gegensatz um. Der Dichter löst seine Identität in Tönen auf («ich löse mich in tönen»). Am Ende ist er 
«ein funke nur vom heiligen feuer [ . .. ]ein dröhnen nur der heiligen stimme.» Mit anderen Worten: das Indivi-
duum wird in ein größeres Wesen wieder eingefügt. Diese Umkehrung, dieses Paradox, wobei Befreiung Skla-
ventum werden kann, ähnelt auffii.llig der von Adorno auf die Kammersinfonie bezogenen «Verneinung» und 
Versetzung der Expression. 
Es ist kein Zufall, daß Schönbergs Wende zur Atonalität mit den dialektischen Bildern und Metaphern der 
Poesie Georges erreicht wird. Wenn die Erste Kammersinfonie ein tonales Werk ist, trotz des innewohnenden 
«unbeirrten Protests» dagegen, dann ist das Zweite Streichquartett weitaus ambivalenter. Aber zusammen mit 
der Kammersinfonie zeugt es von Schönbergs Überzeugung, daß es innerhalb der technischen und ästhetischen 
Dimensionen der Musik die Möglichkeit gibt, Kunst aus Widerspruch zu schaffen. 
(Columbia University, New York) 
11 Arnold Schönberg, Stil 11nd Gedanke. A11fsätze zur M11sik , hrsg. von Ivan Vojtech, Berlin 1976, S. 354. 
